Tassos Aminta und die Hirtendichtung. 


Von 
Karl Voßler (Heidelberg). 


Der Schauplatz ist in Arkadien. Eine idealisierte italienische 
Landschaft mit weiter und tiefer Perspektive; Hügel, Felsen, ein 
Lorbeerhain mit Quellbach, einige Schäferhüttchen, verstreut über das 
Gelände, und vielleicht ein griechischer Tempel im Hintergrund. 
Alles ländlich idyllisch; nichts was dem Bühnentechniker einen Vor- 
wand zu besonderer Prachtentfaltung gewährte. Dafür entschädigte 
man das schaulustige Publikum in den Zwischenakten durch Auf- 
führung von Moreskentänzen, reichen Allegorien, wobei der ganze 
Olymp sich durch die Räume der Bühne bewegte, Pantomimen, 
Triumphzüge, Musik und alles was eine gesteigerte Theaterfantasie 
sich nur ersinnen mag. — Aber die Zwischenakte kümmern uns wenig. 

Die Bühne wurde zumeist im Freien aufgerichtet, wie man es 
von der Aufführung mittelalterlicher Mysterien her gewöhnt war, zu- 
weilen im Hofe des Fürstenpalastes, schließlich auch in großen Sälen. 

Die Hirten, die im Schäferspiel agieren, müssen fleischfarbene 
Trikots an Arm und Beinen tragen, aber, wenn sie hübsch und jung 
sind, meint ein Bühnenschriftsteller aus Tassos Zeit,1) so mögen sie 
diese Körperteile auch unbekleidet lassen. Die Füße jedoch müssen 
mit zierlichen Halbstiefelchen bedeckt werden. Ein Leibhemd aus 
farbigem Taffet, darüber zwei Pardelfelle oder sonstige Tierfelle, die 
an den Schultern und unter den Hüften zusammengeknotet werden; 
ein Fläschchen am Gürtel, oder ein Ränzchen an der Seite, einen 
Stab in der Hand, und die Locken mit Efeu oder Lorbeer bekränzt. 

Die Nymphen tragen bunte, faltige Gewänder mit goldenen 

!) Leone de’ Sommi, Dialoghi in materia di rappresentazione scenica, 


veröffentlicht bei D’Ancona, Origini del teatro italiano, 2. Aufl., Turin 1891, 
Il, 578 ff. 
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Gürteln geschürzt, goldene Stiefelchen, einen reichen Mantel über 
den Schultern, seidene Schleifen oder Blumenkränze in den blonden 
Haaren, woraus ein leichter Schleier herabwallt. Sie sind mit Pfeil 
und Bogen oder mit Wurfspeer bewaffnet. 

Mit solcher Ausstattung etwa wurde Tassos Amintaam 31. Juli 1573 
auf der reizenden Po-Insel Belvedere vor dem Ferrareser Hofe auf- 
geführt. Am Karneval des folgenden Jahres gab man das Stück in 
Mantua, und mit ganz besonderem Prunk im Jahr 1590 vor dem 
Großherzog Ferdinand dem Ersten in Florenz. Damals soll Bernardo 
Bontalenti, der berühmte Theateringenieur, in der Szenerie und 
hauptsächlich in den Zwischenakten einen Geschmack und eine Pracht 
entfaltet haben, daß Torquato Tasso, nachdem er davon gehört hatte, 
ihm auf offener Straße um den Hals fiel, ihn küßte und davoneilte. 
„Voi sete Bernardo Bontalenti, ed io son Torquato Tasso. Addio, 
addio, amico, addio!” soll er ihm zugerufen haben. — Der Wahnsinn 
hatte seinen schönen Geist zerrüttet. 

Aber zu der Zeit da Tasso seinen Aminta verfaßte, waren es 
noch glückliche Tage für ihn. Seit einem Jahr (1572) stand er in 
den Diensten des Herzogs Alfonso des Zweiten von Este; jedermann 
bewunderte das reiche Talent des 29jährigen Mannes. Er war der 
Liebling des Fürsten und der Damen — indes seine Fantasie sich in 
zwei verschiedenen und dennoch innerlich verwandten Welten bewegte: 
unter arkadischen Schäfern und unter fahrenden Rittern. Im Zauber- 
kreise von Ariostos Orlando und Sannazaros Arcadia mochte sich seine 
träumerische, weibliche und unpraktische Natur am wohlsten fühlen. Ja 
man darf sogar behaupten, daß die schäferliche Idylle noch mehr über 
ihn vermochte als das ritterliche Epos, denn die besten Helden, die 
er um die Befreiung des heiligen Grabes kämpfen läßt, verlieren sich, 
fast gegen seinen eigenen Willen, in den Zaubergärten Armidas. 

Es war ja nicht bloß sein persönlicher Geschmack, es war der 
Zug der ganzen italienischen Kunst, daß sie sich von der Wirklich- 
keit des Lebens abwandte, um in der heiteren Sinnlichkeit des schönen 
Scheines zu schwelgen. Die arkadisch-romantische, oder, mit einem 
Wort: epikureische Geistesverfassung zieht sich seit Petrarca durch 
mehr als vierhundert Jahre künstlerischen Schaffens hindurch und 
hat, von Italien ausgehend, sich dem ganzen Abendlande mitgeteilt. 
Die ritterliche Schwärmerei und die schäferliche sind im Grunde 
eine und dieselbe Sache: Mangel an Sinn für die Wirklichkeit ihre 
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gemeinsame Quelle. Niemand hat das besser gefühlt als Don Quijote. 
Nachdem der tapfere Held, durch sein Ehrenwort gebunden, dem 
Rittertum entsagen muß, da stürzt er sich auf die einzige literarische 
Narrheit, die ihm noch übrig bleibt: das Schäfertum.!) 


Wie kann diese tolle Mode, die unserem modernen Gefühl so 
fern zu liegen scheint, nur in die Welt gekommen sein? 

Das Mittelalter hatte seine Ritterdichtung, aber es hatte auch seine 
Ritter. Man ging von der leibhaftigen Wirklichkeit aus — und das 
Wunderbare, sofern man es in die Ritterdichtung aufnahm, ward 
nur als eine höhere Form der Wirklichkeit, als eine Steigerung des 
Lebens, nicht als ein Gegensatz zum Leben empfunden.?) Man tändelte 
nicht mit der Dichtung, sondern man lebte sie, indem man das Leben 
poetisch verklärte. Man war idealistisch, nicht illusionistisch gestimmt. 

Das Mittelalter hatte auch, besonders in Frankreich, seine 
Schäferdichtung. Diese aber stand auf ganz anderer Linie als 
die Ritterdichtung. Das Schäferliche war bäuerisch, tölpelhaft, 
schmeckte nach Kuhstall und bedeutete eine gemeine, nicht eine 
höhere Wirklichkeit. Es ward eine Zielscheibe für Gelächter und 
Spott. Sobald die Ritterwelt mit der Schäferwelt in Berührung tritt, 
entsteht Komik, welche sich entweder über das schnippische Land- 
mädchen und seine täppischen Genossen, oder über den werbenden 
Ritter, oder über beide Teile zugleich ergießt. In mannigfaltigster 
Weise behandelt die altfranzösische Pastourelle den Gegensatz dieser 
Elemente. Das Rittertum ist, sozusagen, der positive, das Schäfer- 
tum der negative Pol, und bei Berührung der beiden gibt es ein 
Gelächter. Rittertum und Schäfertum vermischen sich nicht, wie es 
später z. B. in der Asträa des Honoré d'Urfé geschieht, sondern sie 
ohrfeigen und prügeln sich, wie es in dem altfranzösischen Schäfer- 
spiel Robin et Marion geschieht, das Adam de le Hale aus Arras 
in der zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts verfaßte. 

Diese mittelalterliche Sachlage hat sich in dem Heimatlande 
der Renaissance von Grund aus verschoben. Es ist sehr bezeichnend, 


1) Parte II, Kap. 67. 2) Wenn Christian von Troyes in seinen 
späteren Romanen dazu übergeht, das Wunderbare als technischen Kniff zu 
verwenden, so eilt sein künstlerisches Bewußtsein den Anschauungen der 
Zeit voraus. Er mag dabei auf Irrwege geraten sein, aber es waren die Irr- 
wege einer fortgeschrittenen und verfeinerten Erzählungskunst. 
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daß die Pastourelle auf italienischem Boden nicht recht gedeihen 
wollte. Es fehlte die gesellschaftliche Voraussetzung: der Gegensatz 
zwischen Feudalität und Bauernstand. Italien war ein demokratisches 
Land — und als das hochtrabende Ritterepos über die Alpen herab- 
stieg, da ging es auch mit seiner Würde, je tiefer es ins Land kam, 
abwärts und abwärts. Wie es nun gar, von Bänkelsängern getragen 
und von Gevatter Schneider und Handschuhmacher bewundert, in 
die aufgeklärteste aller italienischen Städte, nach Florenz gelangte, 
da goß ein übermütiger Bürger, Luigi Pulci, die ganze Schale seines 
Witzes über Kaiser Karl und dessen Paladine aus. In dem höfischer 
gesinnten Ferrara ließ man es bei einer liebenswürdigen Skepsis be- 
wenden, aber an die eisenfresserische Überzeugungstreue jener frän- 
kischen Rittersmänner konnte man auch dort nicht mehr glauben. 
Zum wenigsten mußten die harten Degen von Liebe gepeinigt sein, 
um sich so tollkühn und abenteuerlich durch die Welt zu schlagen 
— dachte Bojardo, der Graf von Scandiano, indem er seinen ver- 
liebten Roland schrieb. — Nein, sie müssen nicht ganz bei Sinnen, 
verhext oder gar verrückt gewesen sein, sagte sich Ariost und dichtete 
einen rasenden Roland. Für Ariost bestand der ganze Reiz der 
Sache nur darin, daß er durch die Kunst seiner Verse den Schein der 
Wirklichkeit auch über das Unwahrscheinlichste und Wunderlichste 
noch verbreitete; die Ritterwelt bedeutet ihm ein angenehmes Spiel der 
Fantasie und weiter nichts als eine ästhetische Vergnügung. Er hat 
die letzten Wurzeln, die das ritterliche Ideal noch an die Wirklichkeit 
banden, mit dem Messerchen seiner stillen Skepsis vollends abgelöst, 
und hat die fremdländische Pflanze in das Reich der Illusionen versetzt. 

An den Rittern mochte sich dergleichen bewerkstelligen lassen, 
nachdem es keine richtigen Ritter mehr gab, und nachdem man 
die poetischen Ritter im Scheidewasser der Ironie gebadet hatte. 
Aber wie sollten die handfesten Bauern und Schäfer des Mittelalters 
sich zu schönen Illusionen verflüchtigen? Diese zähen Geschöpfe 
stapften in Fleisch und Blut noch immer auf den Feldern umher, 
jederzeit fähig, den schönen Schein durch eine natürliche Bewegung 
ihrer schmutzigen Hände zu zerreißen. Woher kamen den Tölpeln 
nur der Lorbeerkranz und die niedlichen Halbstiefelchen, womit sie 
über die Schaubühne der Fürstenhöfe tänzelten ? 

Es sind gar nicht mehr die nordischen Schäfer des Mittel- 
alters, es sind die klassischen Hirten der griechischen und römischen 
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Bukolika; es sind erhabene und ideale Wesen. — Also die Griechen 
haben es fertig gebracht, aus Schaf- und Kuh-Hirten ideale Typen zu 
gestalten? Wieso? Darüber gibt die Religionsgeschichte Aufschluß. 
Die antike Naturreligion hat alles ländliche Leben mythisch geschaut. 

Diese Höhen füllten Oreaden, 

Eine Dryas starb mit jenem Baum, 

Aus den Urnen lieblicher Najaden 

Sprang der Ströme Silberschaum. — 

Alles wies den eingeweihten Blicken, 

Alles eines Gottes Spur. 
Diese göttliche Spur widerstand auch dem Realismus der späteren 
griechischen und römischen Kunst, und ein feiner Sinn wird sie 
selbst in der getragenen Rede vergilianischer Hirten noch wieder- 
erkennen. Die mythische Symbolik ist bei Vergil zu einer historischen 
geworden. Bekanntlich verbirgt sich in den meisten seiner Eklogen 
eine Anspielung auf Zeitereignisse und Zeitgenossen. 


Das unhistorisch veranlagte Mittelalter aber vermochte diese Zu- 
sammenhänge nicht mehr zu verstehen. Und alsbald füllte man die 
glänzende, aber bedeutungslos gewordene Form jener Hirtengespräche 
mit dem neuen Inhalt der christlichen Symbolik.!) Schon der Kaiser 
Konstantin soll in einer christlichen Versammlung die vierte Ekloge 
Vergils als eine Verkündigung der Geburt des Erlösers gedeutet haben. 
Lactanz, Augustin, Fulgentius, Abälard, Dante, Marsilio Ficino und 
viele andere haben dieselbe allegorische Auffassung befürwortet. 
So tritt der klassische Hirtendichter in die Reihe der vorchristlichen 
Profeten. 


Vergils Eklogen sind in der lateinischen Dichtung des Mittel- 
alters mehrfach nachgeahmt und bald zu religiös-moralischer, bald 
auch zu politischer oder rein persönlicher Allegorie verarbeitet 
worden: je nachdem die Dichter mehr schölastisch und theologisch, 
oder humanistisch und historisch gestimmt waren. Die biblischen 
Gleichnisse von dem Herrn als einem guten Hirten und der Mensch- 
heit als einer Schafherde mögen das „Spiritualiter« in der Schäfer- 
dichtung nicht wenig befördert haben. 


Gegen Ende des Mittelälters wurde der Symbolismus in der 


1) D. Comparetti, Virgilio nel medioevo. 2 Aufl., I. Bd., Florenz 1896. 
Kap. VII. 
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Ekloge aufs äußerste getrieben.!) Die Schäferbriefe, welche Dante 
mit dem Grammatiker Johannes de Virgilio gewechselt haben soll, 
sind noch leidlich verständlich. Das Carmen bucolicum des 
Petrarca aber müßte für uns ein undurchdringliches Rätsel bleiben, 
wofern nicht der Dichter selbst den Schleier da und dort gelüftet 
hätte. „Die Natur dieser Dichtungsgattung“, sagt Petrarca, ist derart, 
daß ihr verborgener Sinn vielleicht erraten, aber, wenn der Ver- 
fasser nicht seine eigene Erklärung gibt, nimmermehr verstanden 
werden kann.“°) Auch die 16 lateinischen Eklogen Boccaccios 
lassen, trotzdem der Dichter in einem besonderen Schreiben an 
Martino da Signa ihre Allegorie erschlossen hat, an Klarheit noch 
sehr zu wünschen übrig. Es ist begreiflich, daß diese Art von 
Maskerade und Geheimtuerei auf die Dauer weder den Leser noch 
den Dichter erfreuen konnte. Der Humanist Coluccio Salutati tadelt 
die lateinische Ekloge seiner Zeit als ein Versteckspiel, das einem 
ernsten Manne wenig gezieme.?) 

Für uns aber ist dieser übertriebene Symbolismus in der 
Schäferdichtung insofern von hoher Bedeutung, als er die Form des 
Kunstwerks von seinem praktischen Inhalt getrennt, den unmittel- 
baren Zusammenhang zwischen Leben und Dichtung gelöst hat. Die 
schöne Fabel und die schönen Verse wurden eine Sache für sich 
und konnten unabhängig von der versteckten moralischen, politischen 
oder religiösen Absicht genossen werden. Von nun ab konnte der 
ästhetische Wert seine eigenen Wege gehen, und der praktische blieb 
auf der Seite liegen. Wie die Ritterdichtung durch die Skepsis des 
italienischen Bürgers, so war die Schäferdichtung durch die sym- 
bolistische Spielerei des italienischen Gelehrten in eine rein ästhetische 
Illusion verwandelt worden. Die beiden poetischen Welten stehen 
nunmehr auf einer und derselben Linie. 

Diese Wendung vom Allegorismus zum Illusionismus vollzieht 
sich in den Werken Boccaccios, der darum auch als der wahre Vater 
der italienischen Schäferdichtung gelten darf. Er hat zugleich den 
Übergang von der lateinischen zu der italienischen und von der 
rein gesprächsmäßigen zu der romanhaft komponierten Ekloge voll- 


1) Fr. Macri-Leone, la bucolica latina nella lett. ital. del sec. XIV, con 
una introduz. sulla bucolica lat. nel medioevo, Turin 1889. 2) Ep. Var. 42. 
3) Epistolario di C. Sal. ediz. Novati, Roma 1891 ff. VI, 15. Trotzdem hat 
Salutati selbst allegorische Eklogen geschrieben. 
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zogen und hat an Stelle der mittelalterlichen Schäferin das Fabel- 
wesen der Nymphe gesetzt. Dies ist die vierfache Bedeutung seines 
Ameto. Die moralische Lehrhaftigkeit geht hier in der sinnlichen 
Üppigkeit der Schilderung, die lyrische Stimmung in der epischen 
Verflechtung, der Dialog und Wechselgesang der Nymphen in 
der wollüstigen und epikureischen Kontemplation des Hirten Ameto 
auf und unter. — Neben das mißlungene, aber kulturgeschicht- 
lich hochbedeutsame Ninfale d’Ameto hat Boccaccio das aller- 
liebste Ninfale fiesolano gestellt: eine entzückende Idylle, eine 
reine Illusion, um so reizvoller als alle praktische Rücksicht und 
Absicht daraus verschwunden ist. 


Und nun sind die Schleusen geöffnet: eine Flut von Ek- 
logen, Idyllen, Schäferromanen, Schäfergesprächen, Schäferspielen und 
Schäferdramen ergießt sich über die italienische Literatur des 15. 
und 16. Jahrhunderts. Alle Elemente, die wir kennen lernten, werden 
lebendig, kreuzen sich, vermischen sich. Bald ein theologisches 
Überbleibsel des Mittelalters, bald ein Gewirr historischer An- 
spielungen, eine Verbeugung, eine Schmeichelei, ein Fußtritt für die 
Zeitgenossen, eine schmelzende Huldigung für die Geliebte, Er- 
innerungen aus Theokrit, Ovid und Vergil, Erinnerungen an die 
Götter, Nymphen, Faune, Satyrn, und Zentauren des alten Griechen- 
landes, an die duftenden Lüfte eines fernen Arkadiens — ja sogar 
Erinnerungen an die stämmigen Hirten der heimatlichen Felder, an 
die Tölpel der mittelalterlichen Rappresentazione, an ihre plumpe 
Mundart und an ihre rohen Späße: das Fernste und das Nächste, 
alles erwacht zu neuem dichterischen Leben, aber alles ist von 
demselben Geiste des sinnlich-ästhetischen Genusses beseelt. Alles 
nur Spiel der Fantasie, wobei Gemüt und Wille müßig bleiben. Es 
ist das Intermezzo eines vierhundertjährigen Walpurgisnachtstraumes. 
Das rauscht und tändelt und singt, bis sich jenseits der Alpen, über 
dem Norden die blutige Morgenröte des modernen Tages erhebt: 

Wolkenzug und Nebelflor 
Erhellen sich von oben. 


Luft im Laub und Wind im Rohr 
Und alles ist zerstoben. 


Merkwürdig, daß in den großen Schäfertraum der aristo- 
kratischen Renaissance sich auch das täppische Gehaben: der wirk- 
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lichen Hirten mittelalterlichen Schlages wieder hineingedrängt haben 
soll. Das bäurische Gelächter klingt so fremdartig in den arkadischen 
Lüften, daß man sich bemühte, es zu überhören; und Giosuè Carducci 
verfaßte einen langen Aufsatz über die Vorgeschichte des Aminta, 
um zu zeigen, wie die volkstümliche Überlieferung des mysterien- 
artigen Bauern- und Schäferspieles gar nichts zu schaffen habe mit 
der klassischen Überlieferung der Eklogendichtung, und wie der 
Aminta und dessen Nachahmungen (Pastor fido, Filli di 
Sciro usw.) nur auf dieser letzteren beruhen.!) Der große klassische 
Dichter Carducci hat dem Literarhistoriker Carducci einen Streich 
gespielt: er hat ihn die antiken Einflüsse zu hoch, die mittelalterlichen 
Errungenschaften zu niedrig anschlagen lassen. 


Da ist vor allem ein, wenn auch äußerlicher, so doch ent- 
scheidender Punkt, den ich mir ohne Rücksicht auf mittelalterliche 
Gepflogenheiten kaum zu erklären vermag: die bühnenmäßige In- 
szenierung der Ekloge. Man pflegt anzunehmen, daß die antike 
Ekloge mit ihrer häufigen Verwendung von Gespräch und Wechsel- 
gesang das Drama sozusagen im Keime schon enthalte?) — Das 
Drama als Form, gewiß; aber von dramatischem Geiste ist in 
antiken und antikisierenden Idyllen nichts zu verspüren. Ihre duftige 
Lyrik, ihr elegischer Grundton scheint eine materielle Schaustellung 
auf den Brettern schlechthin zu verbieten. Man lese die Szenerie 
in der ersten Prosa der Arcadia des Sannazaro: ein Hügel mit 
Bäumen der verschiedensten Charaktere, denn alle diese Pflanzen 
haben einen Charakter, eine Art Seele. Da steht la robusta 
Quercia, lo amenissimo Piatano, un dritto Cipresso, 
veracissimo imitatore delle alte mete. „Und diese Pflanzen 
sind nicht so unfreundlich, daß sie mit ihrem Schatten den Strahlen 
der Sonne verböten, in den erquicklichen Hain hereinzudringen, 
ja sie lassen selbige durch verschiedene Lücken in so anmutiger 
Weise hindurchbrechen, daß es kaum ein Grasplätzchen gibt, das 
sich nicht von Herzen an ihnen erfreute.« — Wie soll eine solche 
Natur dargestellt werden? Nur die mittelalterliche Bühnentechnik 
mit ihrer ausgebildeten Symbolik, nur die Gewohnheit, alles 
Seelische in mannigfaltigster und reichster Schaustellung zu ma- 


t) Su l’Aminta di T. Tasso, Saggi tre, Florenz 1896. 2) Z. B. Vittorio 
Rossi, B. Guarini e il Pastor fido, Turin 1886, S. 164f. 
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terialisieren, konnte den Mut dazu geben. Ein Sommernachts- 
traum auf der Bühne ist ohne die Voraussetzung des mittelalter- 
lichen Mysteriums nicht denkbar. „Die moderne Kunst der Aus- 
schmückung eines theatralischen Schauplatzes hat sich nicht bei den 
lateinischen Aufführungen (der Humanisten, die sich um Pomponius 
Laetus scharten, nicht) in Rom, sondern bei den italienischen Auf- 
führungen in Ferrara entwickelt.“!) Sie beruht auf den mittelalter- 
lichen Gepflogenheiten allegorischer Schaustellung. 

Ein bedeutendes Mittelglied in dieser Entwicklung haben wir 
in dem von Carducci selbst so ausgezeichnet illustrierten mytho- 
logischen Schäferspiele des Polizian, das 1471 in Mantua aufgeführt 
wurde: Der Orpheus. Die Hölle des Mysteriums ist dort zum Hades 
geworden, anstatt des üblichen Engels spricht Merkur den Prolog, 
das tölpelhaft komische Element wird durch den Hirten Mopso 
vertreten. In den Oktaven glaubt man das volkstümliche Rispetto 
der toskanischen Bauern durchklingen zu hören, der verliebte Hirte 
Aristeo singt seine Leidenschaft in der altitalischen Form der Ballata, 
unvermittelt daneben steht eine lateinische Odenstrofe, ein Zitat aus 
Ovid, eine elegisch-petrarkeske Canzone, einige danteske Terzinen, 
und am Schluß ein bacchischer Dithyrambos. 

Man darf nicht vergessen, daß die Humanisten des Quattrocento, 
in Venedig, in Florenz, in Neapel und schließlich auch in Ferrara 
und Mailand, der Dichtung des Volkes, sei’s daß sie lyrisch, sei’s daß 
sie dramatisch war, mit freundlichster Teilnahme gegenüberstanden. 
Freilich war es weniger ein kulturgeschichtliches und psychologisches 
Interesse in unserem Sinne, als vielmehr eine rein ästhetische Freude 
an allen Erzeugnissen der Fantasie, was diese gelehrten Künstler 
zur Heimatsdichtung hinabzog. Wenn sie dem Volksgesang oder 
dem Volksspiele lauschten, so geschah es nicht, um folkloristische 
Archive anzulegen, sondern um das Gefundene schöpferisch weiter- 
zubilden und zu veredeln, wie Giustiniani, Polizian und sogar Pon- 
tano getan haben, oder um es mit liebenswürdigem Humor nach- 
zuahmen, wie es dem Prächtigen Lorenzo in seiner Nencia und 
dem witzigen Berni in seiner Catrina so trefflich gelang. 

Höchstens ein aufgeklärter Bürgersmann, wie Luigi Pulci, bei 
dem ein gewisser filisterhafter Eigendünkel das künstlerische Nach- 


1) W. Creizenach, Geschichte des neueren Dramas, 1,1. Halle 1901, S. 5. 
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empfinden beeinträchtigt, konnte sich damals noch beikommen lassen, 
die bäuerliche Dichtung mit ironischer Absicht zu behandeln. Noch 
eine Stufe tiefer als Pulcis Beca da Dicomano stehen die höhnischen 
Bauernspiele der Kleinbürger in Siena. Dort weht noch mittel- 
alterlicher Kastengeist und Klassenhaß. 

Aber etwa seit 1510 erheben sich auch die Filister in Siena 
von der Bauernposse zum arkadischen Schäferspiel. Allein die ze- 
hässige Rolle des Faunes, der für seine tierische Belästigung der 
Nymphen Püffe und Prügel bekommt, die pflegen sie noch einem 
Bauern zuzuweisen. Eine kleine Rache für die vielen Schikanen, 
die der Bürger vom Bauern beim Kornhandel oder Pachtzins zu 
erdulden hatte, war auf der Bühne immer willkommen. 

Indessen wendet sich auch schon das Blatt, und je elegischer, 
je petrarkischer und preziöser in den bukolischen Spielen geseufzt 
und geflötet wird, um so mächtiger rührt sich das Bedürfnis nach 
einem derberen Gegengewicht. Wieder ein Senese, der Dichter 
ländlicher Possen, Niccolö Campani, parodiert die Selbstmordmono- 
loge der arkadischen Hirten in seinem Coltellino. Ein verliebter 
Bauer hat von einem Hirten gehört, der sich aus Liebe das Leben 
nahm: er schleift sein Messer, hält eine schwungvolle und drollige 
Ansprache an das Werkzeug des Selbstmordes, das bisher nur Brot 
und Käse geschnitten habe. Schließlich scheut er aber zurück vor 
der Tat, nachdem ihm ein anderer zu erwägen gegeben hat, er werde 
es nachher gewiß bereuen. Der Bauer ist hier nicht mehr bloß 
Gegenstand, sondern selbst schon Akteur der Parodie. 

Trotz solcher Vermischungen der klassischen und höfischen 
mit der mittelalterlichen und volkstümlichen Anschauungsweise, wie 
sie für das ganze Quattrocento bezeichnend sind, ist man zu einer 
glücklichen Versöhnung der beiden Welten im Hirtendrama noch 
nicht gelangt. Durch die ganze erste Hälfte des 16. Jahrhunderts 
hindurch ziehen die Strömungen mehr oder weniger getrennt neben- 
einander her: auf der einen Seite die Ekloge mit starkem antikem 
und Iyrischem Grundton und desto spärlicherem dramatischem 
Leben; auf der andern die Bauernspiele und ländlichen Schwänke, 
mit wenig Lyrik aber umsomehr Gehader und Geprügel. Erst in 
dem Pastoraldrama il Sacrificio von Agostino Beccari, das 1554 
vor dem Hof in Ferrara zur Aufführung kam, ist endlich wieder 
ein ernstlicher Versuch gemacht, die dramatischen und Iyrischen, die 

3. 
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komischen und klassischen Kräfte der Schäferdichtung zu vereinigen. 
Also mehr als 80 Jahre nach dem Orpheus des Polizian! 

Dieser lange Stillstand in der Entwicklung scheint mir dadurch 
veranlaßt zu sein, daß in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
eine reiche Zufuhr neuer klassischer, insbesondere griechischer Ele- 
mente stattgehabt hatte und erst bewältigt werden mußte. Die wich- 
tigsten antiken Errungenschaften dieses Zeitraums, soweit sie für das 
spätere Hirtenspiel von Bedeutung wurden, sind: der Chor, den man 
zunächst an der Tragödie erprobte; der freie Elfsilbler, den man den 
philologischen Bemühungen Trissinos verdankte; die kurzen und 
behenden Maße, wie man sie in Sperone Speronis Canace zum 
ersten Male kennen lernte, und schließlich die Schicksalsidee, die 
freilich im arkadischen Dasein eine rosige und oberflächliche Wendung 
nehmen mußte. Die Schicksalsidee des italienischen Hirtendramas 
stammt nicht aus der altgriechischen Tragödie, sondern aus dem 
spätgriechischen Roman, auf den man durch eine Reihe von Über- 
setzungen im 16. Jahrhundert wieder aufmerksam geworden war, 
und der auch mehrfach auf die Bühne gebracht wurde.!) 

Seit dem Sacrificio des Beccari liegt der Grundriß der dra- 
matischen Hirtenfabel ziemlich fest. Ein Hirte (oder eine Nymphe), 
glühend geliebt von einer Nymphe (oder einem Hirten), verachtet 
kalten Herzens die Gebote Amors, wird aber durch eine Folge er- 
schütternder Ereignisse (Gewaltanschläge eines Faunes, Selbstmord- 
versuch oder Lebensgefahr der liebenden Person) zur Gegenliebe 
bekehrt. Zugleich löst sich ein hartes Gebot oder Verhängnis eines 
Tyrannen oder zürnenden Gottes, zu allgemeiner Freude. Indem 
die Träger der Handlung, die füreinander bestimmt waren, sich in 
Liebe vereinigen, gewinnt das ganze Hirtenvölkchen seine Freiheit. 
Die Hochzeit kann bei Gelegenheit einer gottesdienstlichen Feier statt- 
finden, wobei ein trauernder Vater seinen lange verschollenen Sohn 
oder seine Tochter in einer der liebenden Personen wiederfindet. 

Auf Beccaris Sacrificio folgt die Aretusa des Alberto Lollio, 


1) Vgl. die wertvolle Rezension von A. L. Stiefel im Litbl. f. germ u. 
rom. Phil. 1891, Sp. 376 ff.; sowie Zs. f. franz. Spr. und Lit. 1904, XXVII, 
245ff. Die Beobachtung, daß Tasso mit dem griechischen Roman genau 
vertraut war und daß sich in seinem Aminta einige Reminiszenzen an Longus’ 
Schäferroman und an Achilles Tatius finden, hatte Prof. Stiefel die Güte mir 
zu bestätigen. Auf Einzelheiten einzugehen, ist hier nicht der Ort. 
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der Sfortunato des Agostino Argenti, und, hoch über alle Vor- 
gänger erhaben, der Aminta des Tasso. Die Folgezeit hat noch 
manches Gute gebracht. Den Pastor fido des Guarini, einige 
kleinere Stücke von Chiabrera, und die Filli di Sciro des Bo- 
narelli. August Wilhelm Schlegel glaubte den Gipfelpunkt dieser 
raschen Entwicklung im Pastor fido sehen zu müssen. Er fand 
hier eine einzigartige Verschmelzung „moderner und antiker Eigen- 
tümlichkeit“, „eine unendlich wichtige Erscheinung in der Poesie 
überhaupt.“ !) Freilich, das Stück paßte ihm in seinen und seines 
Bruders theoretischen Kram. Hier hatte er das Weltall als leeren 
Schein und die dichterische Tätigkeit als „transzendentale Posse“. 
Hier war der blutige Ernst des Lebens restlos in glatte Verse auf- 
gelöst. Wieviel gemachte Pose mitunterlief, vermochte er nicht zu 
sehen. Die reizende Einfalt des Aminta aber, die verschleierte 
Wehmut, die über dem ganzen Stücke lagert, die unbeschreibliche 
Mischung von frischer Unschuld und sinnlichem Raffinement, die 
verhaltene romantische Grundnote und die schelmischen realistischen 
Nebentöne scheinen dem feinsinnigen Manne entgangen zu sein. 


Von allen Schäferdramen der Spätrenaissance hat keines einen 
einfacheren Aufbau und keines eine vielfachere Seele als der Aminta. 


Das spröde Nymphchen Silvia wird durch die ehrfurchtsvolle 
Opferwilligkeit und den Selbstmordversuch des verliebten Schäfers 
Aminta zur Gegenliebe erweicht. Das ist alles. Aber mit welcher 
Kunst wird diese schlichte Fabel entwickelt! 


Die unerfahrenen Naturkinder: Silvia, die von der Liebe nichts 
wissen will, weil sie von der Liebe noch nichts weiß, und Aminta, 
der vor Liebe verzweifelt, weil er die Keuschheit des Weibes über- 
schätzt: jedes bekommt als Berater und Helfer einen skeptischen 
Kulturmenschen an die Seite: die vielgewandte schelmische Daphne 
und den ironisch-elegischen Tirsi, unter dessen Maske sich Torquato 
selbst verbirgt. Die Rollen werden nun aber nicht etwa so verteilt 
wie es ein Romantiker nach Rousseaus Art getan hätte. Die Wahr- 
heit liegt nicht auf der Seite des Naturkindes, sie liegt im Munde 
des liebesmüden Tirsi: 


!) Vorlesung über dramatische Kunst und Literatur. 
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i diletti di Venere non lascia 
uom che schiva amor, ma coglie e gusta 
le dolcezze d'amor senza l'amaro.!) 

Gehorche deinen Trieben! „Erlaubt ist, was gefällt“ Die 
Schamhaftigkeit der Jungfrau und die Schüchternheit des Jünglings 
setzen sich als widernatürliche und konventionelle Schranken dem 
Naturtrieb entgegen. Darum sind diese scheuen Naturkinder gar 
nicht mehr echt. Die Berührung mit der nahen Stadt hat sie ver- 
dorben. Aber noch regt sich in ihnen die alte arkadische Natur, 
denn schon im zweiten Akt verrät die strenge Silvia einen Hauch 
von Eitelkeit und Koketterie.e Man weiß nicht, ist es Kunst oder 
Natur? Und der schmachtende Aminta läßt sich gar überreden, die 
nackte Schönheit seiner Nymphe zu belauschen -- am Ende auch zu 
überfallen? Die Künste der Verführung werden, wie man sieht, 
nicht erworben noch gelehrt, denn die Liebe selbst ist die natür- 
liche Meisterin aller Verführung. — Jedoch, wenn der Trieb sich selbst 
genügte, so wäre Gewalt die kürzeste Verführungskunst. Hier über- 
stürzen sich die Ereignisse durch den Eingriff einer Naturgewalt 
unter der Form des Satyrn. — Gewalt verletzt nur, Liebe aber läßt 
sich nicht rauben, sondern will durch Gegenliebe erkauft und er- 
handelt sein. — Der Gedanke des Todes ist aufgeblitzt, und das 
Mitleid hat die alles besiegende Liebe erweckt. Nach schwerem 
Leiden vereinigen sich die beiden in unendlicher Freude. Aber 
sie konnten es billiger haben, wenn sie sich von Anfang an ihrer 
schamhaften Vorurteile entschlugen. — Genuß ohne Kampf, Freude 
ohne Leid, oder nur mit scheinbarem Leid, Liebe mit Koketterie 
gewürzt, lasset uns suchen! Das ist, wenn ich so sagen darf, 
das Raisonnement des Stückes, die Moral, die der Chor aus den 
Ereignissen hervorzieht.?) — Ein abscheuliches Raisonnement, die 
Moral eines Lüstlings! 

Und dennoch vermag sie in der weichen, schmeichlerischen, 
entzückenden Form dieses Gedichtes nicht zu verletzen. Klingt 
doch alles nur wie ein müder, glücklicher Traum, mit halbem Bewußt- 


1) Wer die Leidenschaft flieht, entsagt darum den Freuden der Liebe 
noch nicht, er faßt nur genießend das Süße davon und lässet das Bittere. 
2) Das von A. Solerti in seiner kritischen Amintaausgabe (Opere minori di 
T. Tasso vol. Ill. Bologna 1895) am Schluß des dritten Aktes als Chorlied 
eingefügte Madrigal schickt sich trefflich in den Zusammenhang. 
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sein geträumt. Wie schön, wenn es so sein könnte! seufzt und 
lächelt dieses halbwache Bewußtsein aus allen Versen hervor. 

Selbst der Preis des natürlichen Sittengesetzes im ersten Chor 
(erlaubt ist, was gefällt), ist weniger eine Predigt als eine musikalische 
Elegie, kein Postulat, sondern eine Idylle: 


Allor tra fiori e linfe La Verginella ignude 

Traean dolci carole Scopria le fresche rose, 

Gli Amoretti senz’archi e senza faci, Ch’or tien nel velo ascose, 

Sedean pastori e ninfe, E le poma del seno acerbe e crude; 
Meschiando alle parole E spesso in fiume o in lago 


Vezzi e susurri, ed ai susurri i baci Scherzar si vide con l’amata il vago. 
Strettamente tenaci. 


So verflüchtigt sich der Gedanke in Musik und die Handlung in 
lyrische Stimmungen. 

Ein gewisser Humor und eine gewisse Schwermut vermischt 
sich mit der Wollust des Ganzen und löst so jedes moralische Be- 
denken in Trauer und Lächeln. 

Die rauschende Liebessymphonie, womit Daphne das züchtige 
Herz der Silvia betäuben möchte, endigt mit einer humoristischen 
Anspielung auf das Verhältnis eines Ferrareser Hofherrn (G. B. Pigna) 
zu einer Hofdame (Lucrezia Bendidio), und die Drohung gegen spröde 
Tugendmädchen bekommt dabei etwas Schelmisches. Die laxe Moral 
des Tirsi macht sich mit einer reizenden Verbeugung gegen den Herzog 
und mit einem Seitenhieb auf den Pedanten Sperone liebenswürdig. 
Der abscheuliche Satyr spielt gar den Prediger gegen die Käuflich- 
keit der Liebe. Daphne und Tirsi, die schlimmsten Persönlichkeiten 
des Stückes versäumen nicht, sich selbst mit Anmut zu hänseln. Ja 
sogar der Schauplatz des Dramas darf nicht als ein rein fan- 
tastisches Arkadien, sondern als ein verklärtes Stück ferraresischer 
Landschaft gedacht werden. Überall schimmern feine Beziehungen zur 
Wirklichkeit durch das illusionistische Gewebe der Dichtung hindurch. 

Die Gesamtheit der Ereignisse andererseits mit ihrem Auf und 
Ab von Liebes Leid und Lust erscheint zum Schluß in den Worten 
des weisen Elpino (und das ist wieder G. B. Pigna) nicht mehr als 
freie Tat und Wirklichkeit, sondern als ein launisches und gütiges Ver- 
fügen des großen Naturgottes Amore. Darum haben wir kein Drama 
sondern eine Ekloge. Durch die reizvolle griechische Idylle des” Eows 
öeareıns endlich wird das Ganze aus dem natürlichen Weltgeschehen 
herausgehoben und in eine mythologische Umrahmung gebracht. 
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In der Mitte aber stehen das Mitleid und der Tod, ein süßer 
und liebebringender Tod. Bevor Aminta sich in den Abgrund stürzt, 
„schien er zu lächeln“, und als er zu neuem Leben erwacht, da 
weint die schöne Silvia über seinem Antlitz, und unter Tränen ersteht 
ihnen das Glück. Tod und Liebe, es ist alles ein Iyrisches Spiel, zu- 
weilen falsch und geziert, aber von Lächeln und Wehmut verschönt. 

Sobald nun aber der Verstand durch die Illusionen der Fantasie 
hindurchbricht und sie als bewußte Illusionen weiterspinnt, entsteht 
Preziösentum: falsche Bilder, kalte Rhetorik. Und hier liegt die natür- 
liche Schwäche des Aminta. Indem jedoch die Wirklichkeit nicht als 
Bewußtsein, sondern als Gefühl in Gegensatz zu der Illusion tritt, 
entsteht Humor oder Schwermut. Und hier liegt die intimste Schön- 
heit und zugleich der moderne Wert des Aminta. 

Naivere Künstler, wie Pontano, Polizian und Ariost ergaben 
sich ganz und widerstandslos dem Genusse des schönen Scheins. 
Die preziöse Pose ist in ihren Meisterwerken gerade so selten wie 
die Rührung. Tasso aber, nächst Petrarca der einflußreicheste 
Schöpfer des Barockstiles und Preziösentums, war ein tief sentimen- 
taler Künstler. In seiner gelungensten Dichtung (denn das ist der 
Aminta) vereinigt er eine tausendjährige Überlieferung zu nie gehörten 
Akkorden, weist aber zugleich über Renaissance und Aufklärung 
hinweg nach den modernen Dichtern des Humors, der Tränen und 
der Wollust herüber: Alfred de Musset, Byron, Heinrich Heine. 

Die Folgezeit freilich vermochte in Tassos Werken, ähnlich 
wie in denjenigen Michelangelos, nur die preziösen und barocken, 
aber nicht die seelischen Elemente weiterzubilden. Sie erfaßte die 
Form und verkannte den Geist. -- Die Hirtendramen, schreibt ein 
Zeitgenosse Tassos, seien deshalb so außerordentlich beliebt, weil 
nachgerade die Komödien zu anstößig, die Tragödien aber zu uner- 
freulich für den heuchlerischen und epikureischen Geschmack der 
Leute geworden seien.!) — Um so anziehender und lieber wird uns 
der unglückliche Dichter, der, obgleich ein Heuchler und Epikureer 
auch er wie sein ganzes Geschlecht, dennoch ein Lächeln des Zweifels 
und eine Träne der Schwermut inmitten all der ästhetisierenden 
Falschheit nicht hat unterdrücken können. 


1) Ingegneri, Discorso della Poesia rappresentativa, Ferrara 1568, S. 83. 


